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El fenómeno de la intertextualidad o reescritura de materiales ante-
riores, es bien conocido, y rasgo común a todos los géneros y épocas. La 
presencia de intertextos es sin embargo especialmente llamativa en el Si-
glo de Oro español, como Maravall o Darst1 han precisado, y cómo no 
en el teatro áureo. En el género dramático que nos ocupa, las comedias 
burlescas este rasgo se conforma no como un elemento más en la escri-
tura, sino el principal. La comedia burlesca se caracteriza (como su nom-
bre apunta) por la burla o parodia2 y este procedimiento requiere siem-
pre de un modelo previo que sirva como punto de partida; toda parodia 
requiere de algún tipo de intertextualidad o reescritura. Como señala 
Marc Vitse en la presentación del volumen de Criticón dedicado a la re-
escritura en el teatro, «Calderón es por antonomasia, el dramaturgo áu-
reo, de la reescritura»3; y su comedia burlesca, Céfalo y Pocris es un mag-
nífico ejemplo de acumulación de intertextos. 
La comedia se representó por Carnestolendas en alguna fiesta corte-
sana del Palacio real, probablemente entre los años 1660-62 Y al día si-
guiente de Auristela y Lisidante y Celos, aun del aire, matan, como su-
gieren Hartzenbusch y Cotarel04 , 
Maravall, 1966; Darst, 1985. 
2 Ver Crespo Matellán, 1979. 
3 Bajo el título Siglo de Oro y reescritura, Vitse coordinó tres seminarios en la Casa de 
Velázquez en los años 1997-98, dedicados al teatro, la poesía y la prosa de ficción, Los 
resultados de las sesiones de investigación se encuentran publicados en la revista Cri-
ticón, núms. 72 (teatro) Y 75,1998; núm, 76, 1999· 
4 Sóbre las fechas de composición y representación, ver la introducción a la reciente edi-
ción de la obra (Calderón, Céfalo y Poms, pp. 30-31). Todas las citas proceden de es-
ta edición. 
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El tema, la historia de Céfalo y Procris, se encuentra en las Metamor-
fosis ovidianas (libro VII), y Ovidio la trata también en el libro III del Ar-
te de Amar. Mantiene Calderón el nombre de los protagonistas, aunque 
Procris cambia a Pocris, pero no utiliza todos los episodios narrados en 
las Metamorfosis; sí aparece, la brisa ovidiana, -a la que Céfalo se dirige 
para narrar la felicidad vivida con Procris-, transformada en el personaje 
Aura, y se encuentra una alusión a la obra de Ovidio (vv. II78-85) en la 
adaptación de la-canción popular «Norabuena venga», pero la comedia no 
sigue con puntualidad la fábula, excepto en su final: Procris y Pocris mue-
ren por culpa de Céfalo. Es decir las dos primeras jornadas y buena par-
te de la tercera carecen de paralelos significativos con la fuente clásica. 
Se suele decir que Calderón se parodia aquí a sí mismo, sobre todo la 
fiesta musical Celos aun del aire matan (comedia mitológica) y algunas 
escenas de Auristela y Lisidante (comedia novelesca o caballeresca), tópi-
co crítico que arrastra la obra desde las palabras de Hartzenbusch5. La co-
media en realidad, abre la acción con la doble parodia de sendos motivos 
tópicos en las comedias no burlescas o serias: e! del caballo desbocado que 
despeña a su jinete (La vida es sueño, por ejemplo) y e! de! naufragio (pre-
sente en numerosas comedias caballerescas o mitológicas), y en sus pri-
meros versos muestra más bien una transposición paródica bastante pun-
tual del comienzo de La vida es sueño, que de las otras dos obras. 
La vida es sueño arranca al anochecer, la burlesca al amanecer. Ro-
saura, Céfalo y Rosicler se presentan como caballeros andantes, acom-
pañados de sus escuderos; Rosaura cae del caballo exclamando «Hipo-
grifo violento, I que corriste parejas con el viento»6, mientras Rosicler 
desde su borrico dice «Bruto veloz, que vas con ansia fiera, I sin ser me-
dia, tomando esta carrera, I dime si la pespuntas o la coses» (vv. 47-49); 
Rosaura y Clarín topan con la torre de «un palacio tan breve, I que el sol 
apenas mirar se atreve» (vv. 57-58), en la burlesca con la gruta, que en 
transposición paródica es «Un palacio [ ... ] I tan grande como una casa» 
(vv. 23'-32); en la burlesca el Gigante-guardián (vv. 327-28) y en la seria 
el guardián Clotaldo, los sentencian a muerte (v. 287); las quejas de Se-
gismundo (vv. 190-242) se transforman en una parodia de los romances 
de relación en boca de Aura (vv. 366-444), donde e! rey, como Basilio, 
cree en fatales agüeros? y encierra a sus hijas para evitar que se cumplan; 
En su edición de las comedias de Calderón, tomo IU, p. 489 nota. 
6 Calderón, La vida es sueño, vv. 1-2. 
7 La caracterización es burlesca y el rey se presenta rebajado a la calidad de una vieja he-
chicera, que adivina el futuro, con artes tan científicas como el echar las habas, el ce-
dazo o un chapín clavados en una estaca, hacer crecer berros en una artesa, luces en 
los altares, huevos echados en agua en un orinal, o el macabro aprovechamiento de las 
sogas de ahorcados (vv. 388-98). 
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Clotaldo y los soldados salen con los rostros cubiertos (v. 290 acot.), aquí 
el Capitán y los soldados ponen grotescas máscaras de carnaval a los 
prendidos (vv. 445-97); Clotaldo se lleva a Rosaura (vv. 469 y ss.) y Cé-
falo sin embargo, huye cobardemente por un escotillón (v. 487 acot.); 
y ... a la altura de estos versos la intertextualidad continua con La vida es 
sueño deja de funcionar, exceptuando algunos momentos puntuales8, y la 
obra se transforma en una parodia más general de todo el teatro caldero-
mano y de algunos géneros en particular, como las comedias mitológicas 
y las novelescas o caballerescas. 
Céfalo, por el asunto se relaciona con el importante grupo de come-
dias mitológicas del poeta, caracterizadas por la compleja suntuosidad de 
la escenografía y la música, y por el tratamiento lírico de la materia mi-
tológica. En la obra todo matiz lírico ha desaparecido, transformándose 
con burla cómica, en grotesco y degradado; y el tratamiento de los ele-
mentos característicos del género mitológico se mueve en las mismas co-
ordenadas: personas, animales, incluso castillos vuelan con frecuencia en 
las comedias mitológicas9; aquí Céfalo escapa del arresto, hundiéndose 
por el escotillón (v. 487 acot.), Aura vuela en el momento de su meta-
morfosis en aire (v. II63) y reza la acotación del v. 2II8 "Vase [Céfalo] 
con AURA, y si pareciere, vuelen». La presencia un ser fantástico, habitual 
en este tipo de obras lO, al igual que en las novelescas o caballerescas, se 
concreta en el personaje del Gigante-guardián. 
Este último género, el de las comedias novelescas, influye también de 
forma directa en Céfalo y Pocris. Son obras de tipo cortesano, muy pró-
ximas a las mitológicas en cuanto la importancia de lo espectacular, la 
tramoya, la música ... ; la excepción reside en su particular temática: dra-
matizan fantasías del mundo de la caballería, aunque la diferenciación es 
muy sutil. Se caracterizan por la presencia de caballeros andantes, seres 
fantásticos (gigantes, faunos ... ), torneos, duelos, música, canciones ento-
< nadas por coros y solistas, damas no correspondidas que van en busca de 
su amante ... En Céfalo, la influencia del mundo caballeresco es especial-
mente intensa. Los dos protagonistas del mito, se han transformado en 
un caballero andante y en una infantall , lo que supone en el contexto ge-
8 Así el debate entre Clotaldo y Rosaura sobre el tema del honor tiene su parodia en los 
versos que_intercambian el rey y su hija Aura (vv. 990-1085); y el monólogo de Basilio 
tiene su réplica burlesca, potenciada por las rimas grotescas, en el del rey (vv. 1450-569). 
9 Eco en Eco y Narciso; Amor, Venus y Adonis en La púrpura de la rosa; varias ninfas, 
un águila, un fénix, un pavón, dos cisnes, un dragón, en Fieras afemina amor; Anteros 
en La fiera, el rayo y la piedra; el castillo y un caballo en El castillo de Lindabridis ... 
10 En La puente de Mantible (caballeresca), se encuentra el gigante Galafrc, y en El ma-
yor encanto amor (mitológica) hay otro gigante. 
11 Sobre los libros de caballerías en el teatro de Calderón, ver Valbuena, 1978. 
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neral de la obra, tilla medievalización o caballerización, del resto de ele-
mentos, que nuevamente se realiza a través del prisma de la parodia y la 
burla, ya que todos los personajes son una antítesis degradada de los va-
lores caballerescos: actitud heroica, defensa de la virtud, sentimiento del 
honor ... Así el motivo del duelo, tan frecuente en estas comedias, está 
parodiado en la disputa que Filis y Pocris resuelven con arañazos y 
arrancándose los moños, (vv. 1730-66), que a su vez parodia la disputa 
entre Aurora y Cintia en Auristela y Lisidante12, La parodia del motivo 
del naufragio, habitual en las comedias caballerescas, puede ser en este 
caso una intertextualidad concreta con el naufragio de Arsidas y Lisi-
dante en la primera jornada de Auristela y Lisidante, ya que la escena pa-
ródica sigue puntualmente el desarrollo de la seria:/se oyen gritos dentro, 
un testigo pregunta por lo que ocurre, el criado describe el naufragio y 
. otro personaje salva al que se está ahogando. 
La presencia de lo caballeresco continúa en la obra con la mención 
de personajes como del conocidísimo Orlando de Ariosto: Angélica, 
princesa del Catay, Medoro, y el formidable guerrero sarraceno Ferragut 
(vv. 1520-21); del Amadís de Gaula como la maga Urganda (v. 528); el 
rey Arturo (v. 1587) o el gigante Fierabrás (vv. 1725-26), mencionado a 
menudo en el Quijote. En este ambiente paródico de lo caballeresco, co-
bran especial relevancia en el entramado intertextuallos romances, a los 
que me referiré más adelante, por conformar una de las principales fuen-
tes de intertextos en la comedia. 
Sin embargo aunque, como hemos visto, algunas escenas de Céfalo 
tienen como referente momentos de las dos obras, (Auristela y Celos) la 
parodia de la trama dé los modelos no es continua. La relación intertex-
tual con las dos obras mencionadas se reduce principalmente a la entra-
da eIi escena de Céfalo y Rosicler, similar a la de Lisidante y Arsidas; la 
metamorfosis de Aura en aire; la muerte de Pocris a manos de Céfalo y 
la muerte del príncipe Polidoro. Es decir, está muy alejada de la parodia 
completa y sistemática que ejercen otras comedias burlescas, sobre el 
modelo -serio, como La ventura sin buscarla, El caballero de Olmedo, 
Darlo todo y no dar nada o Los amantes de Teruel. 
Otra parcela a la que Calderón aplica el tratamiento burlesco y pa-
ródico atañe a algunas de las principales convenciones dramáticas inhe-
rentes a todos los géneros de la comedia seria, convenciones en gran me-
dida establecidas por él. Los personajes, temas, situaciones, recursos 
escénicos, métrica, decoro lingüístico, recursos retóricos". que encon-
tramos en sus obras de corral más famosas y en las de su etapa cortesa-
na, se presentan aquí de forma burlesca y paródica. 
12 Calderón, Auristela y Lisidante, pp. 2044-47. 
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Sirvan de ejemplo la parodia de las figuras de! rey, e! caballero y su 
valentía, la parodia de las relaciones paterno-filiales, de las relaciones en-
tre hermanos, entre galanes y damas o el tema de honor. 
Es frecuente en la comedia no burlesca, la presencia de tapadas y es-
condidos, -recuérdese e! título de una de sus comedias El escondido y la 
tapada-, y también tienen cabida estas figuras en la obra: Aura se pre-
senta tapada y Pocris acecha escondida a Céfalo (vv. 2173-78 y v. 2229). 
En la comedia seria la dama con frecuencia se desmaya, aquí Pocris de-
cide desmayarse y lo hace (vv. 723-24) "si me diérades lugar, I me qui-
siera desmayar», y cuando lo considera oportuno, despierta, al igual que 
Filis (vv. 727-28) "Pues si se desmayó, I quiero ahora despertar yo». 
El lector de las comedias serias de Calderón reconocerá así mismo la 
parodia y ridiculización de su propio lenguaje dramático, como el uso de 
la enumeración diseminativo recolectiva, tópica en las comedias caldero-
nianas y presente en los vv. 2264-68, que muestra su versión paródica en 
los versos siguientes con la acumulación de elementos grotescos. 
CÉFALO Expiró el mayor fanal 
del día, vino la noche. 
República celestial, 
aves, peces, fieras, hombres, 
montes, riscos, peñas, mar, 
plantas, flores, yerbas, prados, 
venid todos a llorar. 
Coches, albardas, pollinos, 
con todo vivo animal; 
pavos, perdices, gallinas, 
morcillas, manos, cuajar: 
Pocris murió; decid, pues: 
«Su moño descanse en paz». (vv. 2264-73) 
Igualmente parodia las tiradas paralelísticas a dos voces, y los dis-
cursos entrecortados tan característicos de su teatro. 
CÉFALO 
ROSICLER 
CÉFALO 
ROSICLER 
CÉFALO 
ROSICLER 
PASTEL 
TABACO 
A aquesta estancia llegamos .. . 
Venimos a aquesta estancia ... , 
... adonde un ruin Gigantillo ... , 
... hijo de enano y giganta ... , 
... nos puso de vuelta y media. 
... puso en nosotros las patas. 
Calla, cobarde, ¿eso dices? 
Medroso, ¿eso dices? Calla. (vv. 351-58) 
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Al final de la primera jornada, el pasaje de Pocris lleno de exclama-
ciones patéticas, recuerda por ejemplo, a las de El alcalde de Zalamea13• 
POCRIS [ ... ] 
dando (¡qué desdicha!) 
con (¡qué carambola!) 
un dardo (¡qué susto!) 
en mí (¡qué pandorga!) 
como (¡qué presagio!) 
si diera (¡qué historia!) 
en real de enemigo. (vv. 835-46) 
Uno de los procedimientos que sirven a este fin, la parodia de las 
convenciones dramáticas, y al que el dramaturgo se muestra particular-
mente aficionado, consiste en la ruptura grotesca de la ilusión escénica, a 
través de alusiones jocosas a temas, situaciones frecuentes en sus come-
dias, a su modo de escritura, o elementos escénicos14, como las puertas 
falsas de sus mejores comedias de capa y espada: 
ROSICLER Adelantaos los dos 
a buscar la puerta falsa. 
CÉFALO Sí, que viniendo a escondidas, 
no es justo entrar a las claras. (vv. 259-62) 
Encontramos también referencias a una representación anterior, y a 
sus pasos: 
TABACO 
PASTEL 
TABACO 
PASTEL 
REY 
ANTISTES 
REY 
ANTISTES 
REY 
Ven, Pastel. 
¿Mi nombre sabes? 
Desde ayer. 
N o me acordaba 
de que ayer fuimos los nllsmos. (vv. 263-65) 
Pues dadla ... 
¿Qué? 
Una fraterna. 
En la comedia de ayer 
no se hizo. 
Que se haga en ésta. 
¿ Hay más de pedir prestado 
ese paso a otra comedia? (vv. 985-89) 
13 Calderón, El alcalde de Zalamea, vv. 1970-77. 
14 Pailler, 1980. 
INTERTEXTUALIDAD y REESCRITURA PARÓDICA 1113 
La ruptura es total cuando los personajes, en dos ocasiones (vv. 413-24; 
vv. 20I 5-17) se tratan por sus verdaderos nombres; los de los actores que re-
presentan. Efectivamente se documenta 15 una actriz María López (que de-
be de ser ésta misma), hija del autor Luis López y de Ángela Corbella. 
AURA Cantando 
Representa 
Canta 
Representa 
[ ... ] 
y vamos a mí, que entre ellas 
estoy vendida y comprada. 
Yo soy hija de Luis López ... 
Mas, ¡ay de IIÚ! ¡Qué ignorancia! 
hablar en montes ajenos 
como si fuera en mi casa! 
Hija soy de Antistes, que hoy 
tiene del rey la privanza; 
y pues él es el privado, 
su hija será la privada. 
Mi nombre es María ... , ¿qué digo? 
Es Aura; que estoy turbada. (vv. 413-24) 
Encontramos incluso descripciones de la gestualidad de los actores, 
como las «hazañerías» 'afectaciones o aspavientos que se hacen con ade-
manes' en el v. 359 «¡Las hazañerías que hacen!»; referencias a los tipos 
de compañías teatrales, como los comediantes de la legua «soy Gigante 
de la legua» (v. I274); o a situaciones vividas en los corrales, como las pe-
ticiones del público para que se canten las apreciadas jácaras 
TODAS Dentro ¡Échala fuera! 
PASTEL No caiga. 
CÉFALO Jácara piden adentro, 
pues «échala fuera» claman. (vv. 359-64) 
La parodia no se ciñe en exclusiva al ámbito teatral. Otros momen-
tos de intertextualidad proceden de «géneros» lindantes con éste -mas-
caradas, disfraces, juegos, mojigangas o bailes-, o de otros géneros, prin-
cipalmente el lírico. 
En la primera jornada (vv. 445-97) asistimos al prendimiento de Au-
ra y los caballeros, escena que se desarrolla a luz de unas linternas, aun-
que sea de día como comenta irónicamente Tabaco «¿ Linternas con luz 
tan clara?» (v. 448). Si a esta incongruencia, le añadimos las máscaras o 
«carantamaulas» que el Capitán ordena poner a los arrestados, fácilmen-
te la escena se convierte en una de las mascaradas nocturnas de la época, 
aunque a la luz del astro rey. 
15 Shergoldy Varey, 1985. 
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Varios juegos del Carnaval aparecen en escena, en los vv. 1356-57 se co-
rren gallos, en los vv. '54-55 el caballo se hace astillas, probablemente por-
que es un caballo de palo o de caña, juguete propio de los niños, relaciona-
do también con los juegos. de carnaval y que aparece en numerosas 
comedias burlescas. Las damas juegan con reguiletes, (v. 1370 acot.), objeto 
típico de Carnaval; la maza que lleva el Gigante (v. 270 acot.) puede recor-
dar a las mazas carnavalescas, y la pandorga del v. 843 es el alboroto que se 
formaba con instrumentos ridículos en las mojigangas y fiestas de Carna-
val. En el contexto de Carnestolendas en que se representó la obra, no sor-
prende la aparición de estos elementos y de varios juegos infantiles como la 
silla de la reina (v. 859) o la gallina ciega (vv. 1254-55). La obra concluye con 
un baile final de disfraces grotescos y ridículos, acompañado de ruidosos 
instrumentos: una mezcla del guineo, endiablada y danza de matachines, 
bailes de movimientos descompuestos y muy conocidos en la época. 
La parodia de motivos de la lírica, especialmente de la petrarquista, for-
ma parte de esta corriente habitual de época, caracterizada por el distancia-
miento burlesco respecto a los mecanismos literarios de los códigos serios. 
Calderón recoge argumentos tópicos como el elogio de la mujer chi-
quita (vv. 1688-89) que ya encontramos en el Libro de buen amor, y pa-
rodia tópicos como la descripción del amanecer (vv. 5-8), las prendas 
amorosas (vv. ,83'-36), el retrato femenino (vv. 680-97) y el enamora-
miento súbito: Céfalo se enamora de Filis al verla espulgándose al sol, 
alaba el donaire con que ronca ... 
Respecto a la métrica destaca el uso burlesco de las décimas y los si-
logismos que les acompañan, para resaltar la parodia de unos requiebros 
amorosos propios de la poesía petrarquista (vv. 2045-87). Se burla Cal-
derón también, de la elección de palabras por necesidades de rima. La ri-
ma es difícil con desabroche y solo se le ocurre la palabra coche, así que 
la dice, venga a cuento o no «Sin coche no hay acabar Ila copla; pues di-
go: ¡coche!» (vv. 580-82), o emplea graciosos encabalgamientos léxicos 
para igualmente conseguir "la rima, que en sí misma ya es burlesca: 
y es que pues vino aquí a espul-
garse este hombre, y vio a las dos, 
le demos ahora una zur, 
pues muerto él, las dos se quedan 
seguras de no ser pu-
ercas ... Pero tente, lengua, (vv. 1563-68) 
En dos ocasiones disparata con los nombres de las estrofas: «¿Nunca 
has oído decir I desta quintilla el soneto» (v. 527); «Es engaño manifiesto 
/ y algún ingenio molesto / ese romance escribió" (vv. 533-535)16. 
r6 En el contexto se comprueba el disparate que evidencia no se trata de un romance. 
INTERTEXTUALIDAD y REESCRITURA PARÓDICA II 1 5 
Destaca de manera especial en el trazado paródico la acumulación de 
referencias textuales que la convierten en una comedia-centón, donde se 
amontonan centenares de citas de procedencia varia: romances, cancio-
nes, refranes y frases hechas, o textos latinos. 
Los romances reutilizados, proceden tanto del romancero tradicional, 
como de los romances cultos de Lope, Góngora o Quevedo. A la ya men-
cionada parodia de los romances de relaciones que ofrecían los antecedentes 
en las comedias (vv. 379-445), debemos añadir, la de los romances moriscos 
(v. 1518) o la de la -e paragógica (v. 1494). Las citas de romances se concen-
tran esencialmente en dos escenas: la primera abarca los versos 73-21817; son 
145 versos, donde tres versos de Calderón tienen como función enlazar con 
otros dos de romances muy conocidos. En la segunda escena, al final de la 
tercera jornada (vv. 2173-2278), todos los versos citados provienen del Ro-
mance del marqués de Mantua "De Mantua salió e! marqués / Danés Urge! 
elleale», en consonancia con la parodia de 10 caballeresco ejercida en la obra. 
Menor presencia, pero igualmente importante, tienen las composi-
ciones cancioneriles, copli1las, cancioncillas, seguidillas, o bailes como el 
de Juan Redondo (vv. 662-63) citados literalmente o adaptados a 10 bur-
lesco (vv. 65> 638-39, 659-60 ... ). 
El mayor número de intertextos procede del fondo paremiológico. 
No debemos olvidar que el público al que estaban destinadas estas co-
medias burlescas es un público selecto y culto, el de Palacio, que mane-
jaba los dos códigos culturales de la época, e! elevado y el popular. La 
cultura folklórica era común a todo tipo de público, sin olvidar la cono-
cida afición de los eruditos a todo 10 popular (refranes, chistes, cuentos, 
romances ... ). Calderón procede a una acumulación disparatada de refra-
nes y frases hechas, que se insertan diseminados por toda la obra, bien 
como cita literal o manipulados jocosamente. 
Un tipo particular de intertextos son los latinos, a menudo en latín 
macarrónico, como la parodia la expresión latina per omnia saecula sae-
culorum (vv. 760-61), o los latines macarrónicos de los vv. J789 Y ss. que 
evocan las reglillas de aprender latín, disparatadas en el contexto. La ma-
yor parte de los latines, procede del campo religioso y se insertan en con-
texto jocoso: el gloria, el aleluya (v. 1 rr6), el hinmo angélico (vv. roI-02), 
frases de los Salmos (v. I099), o el Requiem (v. 1117). 
Como es obvio la enumeración y localización de toda la casuística 
(romances, canciones, refranes ... ) no cabe en el espacio de esta comuni-
cación; remito a la edición que vengo manejando y a la espléndida ano-
tación que hizo para ella Ignacio Arellano, que facilita enormemente el 
asedio a esta obra; pero lo ya mencionado y lo simplemente apuntado 
17 Wilson y Sagc, 1964, pp. 147-50, los publican como una escena-centón. En la edición 
que manejo se hallarán localizados estos intertextos, anotados por 1. Arellano. 
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muestran la obra como un pequeño monumento a la intertextualidad. 
Calderón a través de esta ingente acumulación de intertextos, nos mues-
tra un profundo conocimiento de su propio teatro, del medio teatral, y 
en general de la literatura áurea (culta y popular), que le permite, además 
de garantizar la diversión de su auditorio, -que creo su primera inten-
ción-, ejercer una reflexión crítica que se manifiesta en su forma más 
aguda e ingeniosa, es decir, mediante la burla, y la parodia. 
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